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西藏丁青康沙热巴代际传承研究
———艺人扎西曲珍的生活史
红星央宗
［摘要］康沙热巴是丁青热巴中的一个流派，因其第一代热巴艺人来自于今昌都市洛隆
县康沙镇康沙村而得名。在这一典型的家族式流浪艺人团体中，扎西曲珍作为该团体中最
后一名代表性流浪艺人，其个人的从艺经历、身份表述、舞台建构、生存现状等呈现了西藏
丁青康沙热巴的历史传承路径及藏族热巴艺术的当代发展状况。扎西曲珍的个人生活史
反映出处于“流浪团体”与“非遗展演”两种不同生活状态下的热巴艺人状态，从而揭示了
社会变迁中藏族热巴艺术的传承路径、传承规则、内部矛盾和自我调适。
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热巴是典型的藏东歌舞艺术之一，其表演
形式多样，以铃鼓舞为主，兼有康谐、毕旺霞卓、
韵白、说唱、折嘎、杂技、气功等多种艺术形式。
热巴表演热情奔放、潇洒飘逸、风格独特、自成
一脉，素有“藏东吉普赛”之称。作为具有悠久
发展历史，完整表演程式、严谨传承仪轨、多元
表现手法的藏族歌舞艺术，热巴对藏族文化以
符号为基础的不断适应、改造自身生存环境而
交融和汇通的过程，进行了以人体律动和音声
结构为主体的具象解读，生动鲜明地还原了藏
族社会的生活情态。丁青热巴久负盛名，流派
众多，活跃在丁青、察雅、类乌齐、边坝、洛隆、八
宿、左贡、芒康等县的广大地区，是热巴家族式
传承的典型。从谋生技能到舞台艺术，从流浪
艺人到专业舞者，在当代热巴通过多种媒介对
其艺术冲动加以表现和认知时，人们把可能关
注更多的是“近乎玩弄数学化的韵律与和谐表
达的平衡结构”，而非拂去那些建构于藏文化视
觉表征习惯之上的精湛技巧或绚丽舞姿，去关
注热巴本身的生存空间，或者说热巴艺人在当
代传承中的尴尬境遇。
本文即以丁青热巴康沙流派代表性传承人
扎西曲珍的个人生活史为例，就笔者 2015 年 7
月在昌都地区的田野和关键报道人访谈所得，
简要阐述西藏丁青康沙热巴这一家族式热巴团
体的历史传承路径及藏族热巴艺术的当代发展
状况。
一、康沙热巴概况
丁青热巴历史悠久、流派众多、薪火相传，
素有“热巴之乡”的美誉。其鼓点高亢激昂，舞
姿飘逸流畅，技术技巧难度高、样式多，呈现出
奔放、豪迈、热烈、潇洒的艺术风格。康沙热巴
是丁青热巴中的一个流派，因其第一代热巴艺
人来自于今昌都市洛隆县康沙镇康沙村而得名
“康沙”。康沙热巴是典型的家族式流浪艺人团
体，在长期的流浪卖艺过程中，逐步形成具有强
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烈地域色彩的艺术特征。康沙热巴以铃鼓舞为
主体，有一点鼓、三点鼓、五点鼓、九点鼓四种基
本鼓点。在四种基本鼓点的基础上，每种鼓点
又有快击、慢击两组节奏变化，从而形成了或舒
缓悠扬、或炽烈奔放两种具有鲜明情感色彩的
表演风格。通常，各类鼓点会按照由慢至快的
节奏依次进行。但实际表演中，热巴艺人则会
根据现场气氛调整各组鼓点的时长，打破既定
的节奏而进行快、慢交替的新组合。观众情绪
高涨时，艺人们还在鼓点中穿插高难度技巧，如
躺身蹦子、前滚翻、单腿转、鸭子步等，将演出氛
围推向高潮，以获得更多的演出酬劳。康沙热
巴常演剧目有《没有鼻子的商人》《念咒法师》
《长寿老人》《米拉日巴与日琼多吉扎巴》等。
(一)康沙家族谱系
扎西曲珍自称为家族热巴的第七代传人①，
除前三代传承人姓名因年代久远难以考证外，
自第 4 代至第 7 代核心传承人分别是:热巴占
堆(曾祖父)———色郎贡布(祖父)———冬洛
(父)———扎西曲珍、洛追(夫)、加纳(姐夫)、格
桑旺姆(堂妹)。自扎西曲珍以下，第 8 代传承
人共 3 人，分别是:洛松卓嘎(女)、彭措汪堆(外
甥)、噶吉央宗(外甥女)。
家族式热巴通常是以血缘或姻亲为纽带的
艺人团体，团体规模不大，艺人均为本家族成
员。扎西曲珍的卖艺生涯在父辈和己辈两代热
巴艺人中度过，两个团体规模均为 8 人:以父亲
冬洛为核心传承人的第 6 代艺人团体中，有母
亲卓嘎、兄仁增诺布、叔叔、弟弟、姐姐、妹妹，4
男 4 女共 8 人。其中，冬洛担任领舞和主要技
巧表演者，负责整个艺人团体的演出安排。卓
嘎为主要女鼓手，是铃鼓舞部分的主要表演者;
以加纳为核心传承人的第 7 代艺人团体中，有
夫洛追、女罗松卓嘎、堂妹格桑旺姆、妹夫加纳、
姐姐、女婿，5 女 3 男共 8 人。其中，扎西曲珍为
铃鼓舞部分主要女鼓手，是团体中的女性主力。
姐夫加纳为领舞，与丈夫洛追共同作为热巴团
体中的男性主力，主要负责小戏、对口相声、热
巴弦子和地面技巧部分的表演。堂妹格桑旺姆
为扎西曲珍表演搭档，是热巴弦子部分的重要
女性角色之一。这里值得注意的是，第 6 代家
族热巴核心传承人冬洛共育有 1 子 4 女。扎西
曲珍作为冬洛四女，自幼得父亲冬洛和母亲卓
嘎亲授，脉络清晰、谱系完善、技艺精湛、表演纯
熟，是第 7 代家族热巴的主要传承人。而在以
血缘为代际传承关键因素的热巴流浪艺人团体
中，扎西曲珍的丈夫洛追和姐夫加纳均为外戚，
其理论上不可担任家族热巴传承的核心角色。
但洛追和加纳早年入赘冬洛家族之后，凭借个
人天赋和后天努力，习得了冬洛家族热巴的重
要鼓点节奏和技术技巧，并在长期实践中不断
丰富、提升、创新，逐步形成极具个人特点的表
演风格，在以男性艺人为表演中心的传统热巴
中尤为瞩目。虽然至扎西曲珍一代，随家族从
艺人员男女比例变化，艺人团体中女性角色及
热巴表演中的相应舞段有所突出，但洛追和加
纳两名男性仍实际充当了第 7 代家族热巴传承
中的核心角色。
图 1 康沙 /冬洛热巴家族谱系图
目前，加纳、洛追已相继故去，第 7 代家族
热巴传承人中现在世的扎西曲珍和格桑旺姆两
人也年事已高。第 8 代传承人除早年随父母学
习热巴外，目前均未长期从事家族热巴的表演、
教学、传承等相关工作。据扎西曲珍回忆，女儿
罗松卓嘎和外甥女噶吉央宗曾在丁青县组织过
一个 12 人左右的热巴团队，除日常教学外，也
承担县里的一些表演和接待活动，现该热巴队
已划归丁青县民间艺术团。2015 年年初，扎西
曲珍一家从丁青县洛隆县桑多乡搬迁至昌都市
林场林区，仅次子和两个小孙女陪伴身边。次
子受母亲熏陶，潜移默化下对康沙热巴历史及
家族流浪卖艺经历有所了解，但不会实际操作，
无法进行热巴表演。女儿罗松卓嘎则在婚后随
制作佛像的丈夫移居拉萨，协助其经营佛像生
意，很少返回昌都。康沙热巴第 8 代家族内部
传承人正逐步流失。
(二)基本演艺活动
热巴艺人是居无定所的流浪卖艺者。为了
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谋生，他们长期流浪于西藏及其周边各地区，从
事以热巴为主体的演艺活动以获得维持温饱的
口粮。通常，热巴团体的演出行为没有既定的
巡回路线和表演时间，艺人多选择在藏历新年
前后或丰收季节进行表演。扎西曲珍说，“我们
家的表演没有大的、固定的地点。一般是听哪
儿收成好，我们就往那儿走，走到哪，演到哪。
收成好的地方，能多给一些粮食，能讨多一些。
除了丁青有两个固定一些的(演出)地方，外面
就没有了”。这样的选择基于两点:一则，此时
农事及畜牧活动减少，村民大多赋闲在家，观演
人群的数量能够得到保障;二则，节庆或丰收时
节村落余粮充裕，艺人更易获得丰厚的粮食作
为酬劳。另一方面，热巴艺人的演艺活动并非
常年进行。经过丰收、节庆的活跃期，农忙或收
成欠佳的年份热巴艺人也会选择在临时居住地
做手工艺品，或给当地大户人家当短工来获取
报酬，以维持生计。作为社会中的流动人口，热
巴人根据卖艺需要或借住在大户人家的院落、
柴房、窝棚中，或落脚于弃屋、草甸、山洞中，没
有固定的居所、土地和收入来源。但从其选择
卖艺的地点看，演艺行为集中于农区的各村落
而鲜有在牧区的活动轨迹。可见，农区生计方
式下所能提供的物质保障和演出酬劳与热巴艺
人的实际需求相符。
热巴艺人的演出周期长短不一，短至 6 ～ 8
个月，长至 3 ～ 5 年。扎西曲珍说:“我们家族当
时卖艺的范围很广，不丹、尼泊尔、锡金那些地
方都去过。那年，我还在我妈妈肚子里的时候
我们家就又开始卖艺了，而我就出生在流浪的
途中，要说具体的出生地那可能就在国外了。
等全家人回来，我已经是能走路的年纪了。全
家那次演出，从出发到回到拉萨用了 7 年时
间。”“每次出发时，我们会赶上几匹骡马，驮上
演除的道具和几天的口粮，信心满满地出发。
那时也不知道哪来的自信，也从没担心过会讨
不到口粮，只是说会存在多少的差别”。“表演
即给口粮”已经成为一种热巴艺人与观众间约
定俗称的规则。艺人们尽心尽力地表演完后，
观众也会慷慨地赠予他们口粮，或多或少，艺人
均一一接纳。
在娱乐消遣活动匮乏的年代，热巴表演对
于大多数村民来说具有相当的吸引力。虽然艺
人们道具简陋、服装简朴，但其热情洋溢的铃
鼓、悠扬飘逸的弦子、幽默诙谐的小戏足以令观
者回味良久。演出一般没有正式的预告或宣
传，演出队伍到村庄后即会进行演出前的准备
工作。艺人们换装、煨桑、敬神、赞诵、祈福时，
村民们便奔走相告、招徕邻里，自发聚集到表演
场地准备观看热巴，这亦是村落日常生活中一
项较为重要的集会活动。卖艺若能够收到寺院
或当地大户人家的邀约，对于热巴艺人而言无
疑是莫大的殊荣，同时也意味着他们能获得比
一般演出更丰厚的酬劳。有时富裕而慷慨的人
家给的食物，甚至足够让 8 人的热巴艺人团体
吃上一周。可见，此时的卖艺目的在于获取维
持温饱的口粮，其主要酬劳形式则相应地为糌
粑、茶叶、布匹等一类的实物。1980 年后，受政
策和年龄限制，扎西曲珍一家的流浪卖艺活动
频率渐低，范围亦逐步缩小。1982 年丁青县民
间艺术团正式组建，期间扎西曲珍受到民间艺
术团邀请教授热巴，并收到了每天 8 元的酬劳。
扎西曲珍说这是她第一次因为热巴而赚到那么
多钱，心里非常高兴。但短暂的教学并不能从
根本上改变扎西曲珍一家的生活状况，他们仍
以流浪卖艺为主要谋生手段。1985 年，扎西曲
珍流浪到昌都卖艺，在街头表演时被昌都乌兰
木骑艺术团(今昌都民间艺术团)邀请教授热
巴。无巧不成书的是，1987 年笔者此次田野报
道人之一、时乌兰木骑艺术团舞蹈演员泽松，借
此机会将扎西曲珍邀请到了她兄长的婚礼上表
演热巴。据泽松回忆，当天仅有扎西曲珍、洛追
和罗松卓嘎三人前来结婚庆典，演出规模虽然
不大，但表演十分精彩。表演完毕后，扎西曲珍
一行受到了泽松一家的热情款待。她们不仅接
到了主人敬献的哈达，还收到了几条大茶和可
观的工钱②。由此观之，至 20 世纪 80 年代，热
巴艺人的酬劳形成已从过去以粮食为主的实物
转变为通行货币，这一转变与社会经济发展的
整体趋势和热巴艺人的生活方式变迁一致。
(三)主要传承方式
热巴艺术属于民间，热巴人是热巴艺术的
传承者与发扬者。随着民间艺人对技艺的掌握
程度和创新能力加强，热巴逐渐发展成为一项
自谋营生的新技能。基于对特定群体既得利益
的保障，以家庭为单位的热巴表演团体自然成
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为保持、传承技艺的主流媒介。以血缘姻亲为
基本准则的代际传承方式，确保了热巴表演团
体内利益分配的均衡性和稳定性，使之可以共
享团体内任何一个成员的精神及物质财富创
造，加强了其整体竞争力，形成了各表演团体间
鲜明可辨的风格特征及独树一帜的技术技巧。
同时，作用于同一团体成员间的既得利益，成为
密切成员往来、平衡团体结构的强化剂，使其在
共同诉求的捆绑之下形成一个稳定的组织，以
获取更多的竞争优势，客观上推动了热巴技艺
在集体智慧与利益角逐中的继承与创新。
扎西曲珍说，“我第一次接触热巴大约是 4、
5 岁的时候，那时候小的连鼓都提不起来，就开
始跟着我爸爸冬洛学热巴。那时一起学的还有
我的弟弟，我们都跟着家里到处走，(学习热巴)
就自己跟、自己想、自己比划。(父母)也没有
(采取)那种手把手这样教的方式，我们就在大
人们每次表演的时候模仿着他们样子学。大人
们在前面怎么跳，我们小孩就在后面怎么跟”。
可见，在家族内部传承中，口传心授、潜移默化
的浸入式教学仍是主要习得方式。家庭是一种
具有共同居住，经济合作及生育特征的社会群
体。其以婚姻关系为基础，以血缘关系为纽带，
是组织社会形态的基本元素，是反映社会政治
经济变革的晴雨表，是稳定社会结构的根本要
旨。因此，在以家庭成员为基本生产单位的传
统热巴艺人团体中，年轻一代学习热巴与其说
是一种技艺传承，不如说是一种家庭教育。是
通过履行家庭教育功能，使幼年家庭成员在其
提供的社会规范和行为标准下进行濡化，从而
习得一项谋生技能，获得基本生存能力，完成由
“生物人”向“社会人”的转化。由此可见，家庭
式热巴表演团体的经济合作职能较强、婚姻控
制关系牢固、血缘依附程度密切，客观上提高了
生产组织的工作效率，维系了社会结构的平衡
稳定，加速了上层建筑的基础构建。
但这一转化的过程是漫长的。一方面，在
传统热巴家族团体内，一个热巴艺人能否独立
或成为艺人团体中的核心角色很大程度上并不
取决于其自身表演是否成熟、技艺是否精湛，而
取决于上一代艺人是否不再胜任该角色。在康
沙热巴第 7 代家族传承人中，扎西曲珍的艺人
团体核心角色确认较晚。她说，“(我)什么时候
担任家族团体里的主要角色这个呀，说不清楚
具体时间，我们一般要等到家里的领头羊去世、
跳不动了才能顶上去。(核心角色的更替)还是
要跟家族辈分这种东西来的。(在我家) ，女的
这边是我母亲去世了以后，我跟我姐姐顶的。
男的那边，是我父亲去世了以后我丈夫和姐夫
顶的。但是，他们都是女婿嘛，都是来了以后才
学的(康沙热巴)。之前他们家的热巴都不是大
流派，不是很有名，但他们个人的(学习热巴的)
条件(天赋)还是比较好。当时跳热巴的男的里
面，他们还是很好(技艺高超)的那种”。另一方
面，随着社会形态发展和经济水平提升，固有的
家族内部传承模式也拓展至家族外部。该时期
的热巴团体或吸收外部人员进入学习，或是同
一艺人团体内的成员不再具有明确的血缘或姻
亲关系。公元九世纪，随着吐蕃王朝的崩溃，封
建农奴制的逐步确立。大量财富聚敛到一小部
分农奴主手中，大批自由民失去土地，成为农奴
主的私有附属，被统治阶级无偿剥削。极度的
贫困和饥饿加速了流民产生。严苛的人身依
附、森严的等级制度、沉重的封建徭役，是
1913—1951 年西藏社会的真实写照。如果说 20
世纪初，藏族社会低下的生产力水平下激发了
人们物质与精神双重需求，催生了热巴艺人团
体的血缘传承方式这一适应性产物;那么，至 20
世纪 70、80 年代，这一情况则发生了逆转。民
主改革后，热巴艺人陆续结束流浪卖艺，回归土
地，成为村落中的固定人口。少数如扎西曲珍
一家仍从事流浪卖艺的热巴艺人的活动频率和
范围也较过去大大降低。政府行为的介入使各
级艺术团体成为了热巴技艺的新传递、承袭主
体，各类旅游展演、文艺汇演、商业演出为热巴
提供了新表演空间。如扎西曲珍等热巴艺人的
传承主体不再是针对家族内部的某一对象，而
是面向艺术团体内的职业演员、艺术工作者，甚
至是更为广泛的社会大众。扎西曲珍曾向笔者
表达了她目前一个最迫切的愿望，即希望能培
养女儿接她的班，也成为国家级非物质文化遗
产传承人。老人的心意和传承技艺的诉求是毋
庸置疑的，但根据国家非物质文化代表性传承
人评定规则，包括康沙热巴第 8 代传承人在内
的很多丁青热巴各流派当代传承人都难以达到
标准。生计方式的转变和社会资源的丰富，已
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使当代家族式热巴团体代际传承或多或少出现
了谱系缺失、脉络断流、技艺下降、程序支离的
问题。可见，以血缘姻亲为依据的家族内部承
袭方式已被打破，热巴正逐步形成一种更为开
放、大众、普及的艺术形式。
二、社会变迁中的身份呈现
艺人身份是历史记忆的具象表现。在不同
时空维度下，热巴流浪艺人的个人身份呈现出
多样化形态，以诠释当前社会群体各层次对之
的认同与排异。作为身份概念的核心，“自我”
呈现出强烈的社会性，个人始终处于复杂的社
会关系中。身份即是在这一自我与他者的交互
关系中被建构，并“通过主体与‘有意义的他者’
的结构性关系”［1］(P． 22)稳定下来。艺人过往的
流浪经历与从艺感悟形成了其特有的文化心理
倾向，在影响其自身对外界观察、表述、解读的
同时，也使外界能够从其生活状态中反观艺人
的心理构图，从而获得一个在其所处生境中被
不断改写、重构的故事。这个以“自我”为主人
公的故事在“时间”里延续、变迁，同样，热巴艺
人的个人身份也在被社会主体所认同的历史中
阐释、解构。从民间到舞台，从流浪艺人到文化
传承者，热巴艺人的个人身份即在社会变迁中
呈现出不同形态。
(一)地缘关系与身份建构
王明珂根据 Maine 论述的“血缘、空间领
域，以及二者在‘时间’中的延续变迁”［2］三个社
会构成基本要素，提出历史记忆的两个关键因
素是血缘与地缘，即社会是凝聚在血缘、地缘及
其延续关系下的人群。一个热巴艺人团体可视
作为一个社会的缩影，其群体起源、历史发展、
记忆延续有赖于团体内各成员间的血缘与地缘
关系，以获得个人身份的建构与对集体记忆的
认同。然而，热巴艺人长期居无定所、漂泊流
浪、卖艺谋生，相较于团体内部密切的血缘关
系，地缘因素被极大地削弱了。传统热巴艺人
并不依靠于共同的地方记忆，而凝结为一个整
体并随之产生认同。与傩戏等一类艺人不同，
“傩艺人身份之自我与他者的识别是以同一性
为主导的，傩艺人与其他家族宗族成员之间的
身份大体上呈现为家族宗族记忆规约之下傩艺
人‘我’与家族宗族之‘我们’的关联”［3］。以宗
祠、祖 /家庙为核心的家族 /宗族概念下，傩艺人
的身份认同附着于固定的土地或具体的地点
上，并与其所占有的空间领域及对应资源互为
增益。二者的双向关系在一定程度上牢固了群
体内部的利益关系，强化了资源分配与心理认
同的稳定性。而热巴艺人没有居所、没有土地、
没有资产，他们缺乏对乡土的想象。他们无法
采用对某一共同空间的记忆或某一地缘关系，
来完成对个人身份的构建。以热巴艺人团体的
命名方式观之，康沙热巴又称冬洛热巴，即以家
族第 6 代核心传承人、扎西曲珍父亲的名字冬
洛命名。据扎西曲珍介绍，“康沙热巴”这一称
谓是 20 世纪 50、60 年代，即西藏民主改革时期
其父辈搬迁至洛隆县康沙村后才更名，而之前
自称为“冬洛热巴”家族。至扎西曲珍一代，又
以本代核心传承人加纳之名命名热巴艺人团
体，称为“加纳热巴”。由此推断，第四代、第五
代热巴团体很大程度上会以本代核心传承人命
名，即“占堆热巴”“贡布热巴”。可见，以代际为
依据，热巴团体的名字随热巴艺人家族的核心
传承人更替而不断发生变化。相较于此，“康
沙”无疑是一个出现较晚的他称。甚至可以认
为是出于非物质文化保护的目的，而依据同类
艺术形式的不同流传地所进行的地缘分类。那
么，对于热巴团体内的流浪艺人而言其个人身
份显然无法通过一个模糊的乡土而建构，而转
向更为紧密、清晰、可控的血缘关系，采用亲属
称谓来确定个人在艺人团体内部的关系。对团
体以外的个人与群体，则采用热巴团体名即家
族核心成员名来表述身份。在笔者与扎西曲珍
访谈中，她也多次使用“姐姐”“妹妹”“妹妹的
丈夫”等亲属关系称谓来表述家族热巴团体内
的成员。
如王明珂所说，“血缘—地缘”这一根基历
史叙事主轴的根本目的在于“以‘过去’说明‘现
在’———我们(他们)为何是同一族群或民族的
人，为何我们(或他们)共同拥有(或宣称拥有)
这些空间领域及其资源，以及我们为何比他们
更有权力拥有这些资源”［4］。可见，在个人与群
体、群体与社会的身份建构中，血缘稳固了地缘
的基础，地缘保障了血缘的存续。康沙热巴的
开场白中唱到:“冬洛热巴是热巴世家哟，我的
祖祖辈辈都是热巴人。我们的足迹遍及西藏
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哟，我们曾经到尼泊尔、锡金、不丹去卖艺
……”，“扎西热巴送吉祥，走遍了天涯海角，跳
遍了各种舞蹈。远到圣地印度，受到印度国王
接待;来到内陆汉地，受到汉地国王厚待，祈愿
丰收一百年。跳起吉祥的热巴舞吧”。通常，热
巴的开场白除了祈福吉祥、赞颂三宝外，很大一
部分是讲述热巴艺人团体自身的历史。从上述
文本中不难发现，道白中更多的是强调作为流
浪艺人，他们的足迹遍及何处，在何处卖艺时受
到如何礼遇，而从未讲述艺人团体来自何方，家
住何处。这并不是因为热巴艺人没有“家”或
“乡土”的概念，而是因为长期流浪使他们无法
将地方记忆附着于某一具有地缘关系的公共空
间中。事实上，房名是一个涉及藏族婚姻和继
嗣制度、血缘关系、家庭组织、居住形态的重要
概念，其代表家屋继承人的一切权利与义务，凡
住屋财产、屋外的田园土地、粮税差役、家族世
袭以及人员在社会上的地位都在屋名号之下。
通常家屋居住人是流动的，而房名是固定的。
即以房名为纽带的身份认同很大程度是存在地
缘关系的，这表明在藏族社会内部“血缘—地
缘”的基本叙事同样建立在共同空间资源之上。
而热巴艺人由于缺少空间资源的共享，其仅凭
血缘而建构的身份显然难以稳固。随着社会变
迁，艺人团体内部的主导性身份标识逐渐升级
为围绕他者的利益竞争场域，如姻亲入赘、外来
学艺者、文艺工作者、国家行为、旅游展演等因
素，都使热巴艺人以血缘为核心的身份认同逐
步瓦解，最终改变了传统热巴艺人的身份呈现。
(二)社会污名与自我表达
如果说身份反映了某种社会阶层分类及其
被赋予的权力话语，那么个人及个人所属群体
对该属性或文化特征的识别与确认，则表明了
特定历史情境下的社会文化表征系统分类规
则。
热巴艺人即是在这样一种分类规则下被表
述为流浪卖艺人。艺人自我身份作为特定社会
的表征，承担与其社会角色相关的意义、期望和
扮演。可见，身份预设了一个共同接受的事实
或命题。但值得注意的是，身份所预设的“事
实”是一个存在限定的充分非必要条件，它更多
地呈现出个体与社会的关联以及个人对这种关
联性结构的认知。在认同的确认过程中，艺人
的自我表达可能随着社会形态的转变、经济结
构的调整、权力话语的转移而发生变化。热巴
艺人的主体身份不再作为一个统一整体的自我
被建构，而越发呈现出多元、复合、多层次的趋
势。“由于其身份类别所涉及到的意义具有潜
在的无限性，因此身份自我或认同团体(如民族
国家、族群、性别群体、阶级等)自我的任何意义
及由此引发的身份政治就势必是虚幻的，它标
志着意义限定的暂时性、部分性和任意
性”［5］(P． 95)。因此，身份并非一个完结的、固定
的、一成不变的识别结果，而是文化实践的再生
产和主流话语的再解读。
传统热巴流浪艺人往往被表述为社会中的
弱势群体。他们不受大众重视，甚至遭到歧视，
处于社会的最底层。这一现象“一方面是由于
热巴艺人到处流浪，靠表演热巴讨口要饭，就像
是卖艺的乞丐;另一方面，为保证热巴家族技艺
不外流，维持自己家族的(行业)竞争力，热巴人
多选择在家族内部通婚，像有血缘关系的兄妹、
姐弟结婚也是存在的”③。而在扎西曲珍等艺人
的自我表述中，也常出现“我们过去很穷，社会
地位不高”“那里的村民很热情，也不歧视我们，
给的粮食很多”“丁青的纳洛家和伽罗家是当地
的大家族，他们像遇到大的节庆、过年啊就要邀
请我们(去表演)。因为热巴是可以祈福吉祥的
技艺，他们对我们也很热情。那时，给予的报
酬、食物也比较丰厚”等存在较明显阶层意识的
表述。这里，自我表达作为社会认同的延续，成
为了热巴流浪艺人身份预设中的“事实”。自我
评价和自我效能的走低，使其在主观上产生了
自卑感、自羞感和自责感［6］。
然而热巴艺人的社会角色和身份认同并非
单向度的权力关系，从产生其社会污名的原因
观之，并不是“由于个体或群体具有某种社会不
期望或不名誉的特征”［7］(P． 1 － 10)，而被权力支配
者主观地降低了其在社会中的地位，贴上了具
有贬低性和侮辱性的标签，从而“使得被贴上标
签者产生羞愧、耻辱乃至犯罪感，并导致了社会
对其产生不公正待遇”［7］(P． 1 － 10)，这还涉及藏族
社会内部的婚姻禁忌与伦理道德问题。如果说
热巴艺人流浪卖艺、讨粮要饭的谋生手段是社
会权利结构中有支配力群体，因其存在一些为
所属文化不能接受的行为方式、特质属性、文化
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心理等而产生的“贴标签”行为;那么，热巴流浪
艺人迫于生计而打破了血缘外婚禁忌，则势必
遭到社会舆论的强烈批判和自我内心的道德谴
责，因此而形成社会污名亦不能单纯地看作是
一种社会权力运作的结果。可见，热巴艺人的
社会污名问题并不是艺人个体知觉与否的简单
判定，而是基于整个社会结构和文化生境的分
类规则。即一个蒙受污名的对象并未真正在个
体层面上被污染，而是在社会层面上被施以污
名。在同一社会空间中，热巴艺人的人际交往
模式和社会关联模式以藏族社会的权利话语和
伦理价值为参照体系，其身份建构自然处于该
规则约束之下。社会污名作为一种符号边界
(symbolic boundary) ，区分了“自我”与“他者”
的概念，从而强化了热巴艺人的群体风格和表
征体系。
由此可见，在社会既定规则的默许和形塑
下，热巴艺人的身份污名维持了社会权利结构
支配方的态度和话语，而艺人本身的自我表达
即是对于其所在社会所认同的恰当行为规范的
接纳和反应。
(三)文化诉求与艺术定位
如扎西曲珍所说，热巴艺人的热巴技艺水
平是一个关乎生存状况的重要指标。当笔者在
访谈中问及老艺人学习热巴的初衷时，扎西曲
珍答道:“这是一个很现实的问题。但是家里没
有粮、没有地(无法生存) ，只能靠这个。当时有
的家是靠食客，有的是靠打制铜器，有的是靠画
画，我们家就是热巴。所以学热巴的目的就是
生存，学不会就没有谋生的手段啊，就活不下
去。所以，当时根本没有想到什么更多的需求、
什么艺术啊、政策啊、传承啊，就是单纯的想要
讨口饭吃”。作为一项谋生技能，热巴在很长一
段时间内有效解决了流浪艺人的温饱问题。
1951 年，西藏民主改革和土地改革如火如荼，西
藏境内 57 个县、近 74 万人口参与到此次改革中
来。至 1960 年 10 月，共没收、赎买农奴主土地
187000 多公顷，近 20 万户 80 万农奴获得了土
地，越来越多的热巴艺人在此期间回归土地。
同一时期，流浪艺人的卖艺行为受到政府新土
地和户籍管理办法的诸多行政限制，流浪艺人
的流动程度和自由度大大降低。如扎西曲珍等
热巴艺人的卖艺行为需要得到时昌都地区文化
局等相关单位发放、批复的“介绍信”“通行证”
才能进行。较之于民主改革前，热巴艺人的流
浪卖艺频率有所下降。在这一社会变迁趋势
下，热巴艺人的身份认同也正发生转型。
图 3 昌都地区文化部门开具的行艺许可文书
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20 世纪 70 年代后，扎西曲珍愈发频繁地受
到民间艺术团、政府部门、高校等机构邀约的日
常教学、文艺汇演、旅游展演等活动。2006 年，
扎西曲珍被评定为西藏自治区级非物质文化遗
产代表性传承人。2008 年，扎西曲珍被评定为
第二批国家级非物质文化遗产丁青热巴项目代
表性传承人。民间传统手工艺、舞蹈、文学、音
乐、美术、医药等非物质文化遗产、搜集、整理工
作的大范围展开，在促使热巴由一项民间技艺
转变为舞台艺术的同时，也促成了热巴艺人身
份在新文化诉求和消费理念下的重构。这一时
期，热巴技艺的传承主体由具有血缘姻亲的家
族内部成员，渐演变为具有专业基础的职业演
员，热巴亦从田间地头走入学院、殿堂，成为了
用现代舞蹈语汇诠释、为大众审美情趣改造的
舞台艺术。舞台式、学院化的热巴艺术更具演
绎性，在表演程式和剧目内容方面保留原有宗
教乐舞形式的同时，丰富、创新了热巴的舞蹈语
汇和音声结构，吸纳、借鉴了其他民间艺术形
式，加大了铃鼓舞技巧难度及复杂性、注重表演
的观赏性与互动性，使之更具艺术张力，呈现出
亲和近人、积极向上、热情洋溢的新风格特征。
其更着力刻画舞者的情感归属、注重塑造剧目
的艺术形象、呈现肢体的风格韵律，通过发展、
创新原有的铃鼓舞技巧，采用现代手段烘托舞
台气氛，极大增强了表演的观赏性和审美性，予
人以身心之愉悦、识养之陶冶。
由此观之，当前热巴正以一种意识形态的
涵化方式渗透进社会大众的日常生活空间。一
方面，舞台艺术述说下的热巴表演空间与生活
空间的相互融合，打破了流浪艺人与社会成员
的身份壁垒，从而强化了艺人本身与观演人群
对其自我身份的双重识别和认同;另一方面，表
演情境和艺人身份的转变，使得原为传统血缘
家族排斥的他者能够积极参与进来，从而扩充
了热巴艺术的传承渠道，增大了其传承对象的
人群基数。因此，当以舞台为核心的表演空间
改变了传统热巴以卖艺谋生为根本目的时，参
与便更多地代替了“凝视”。热巴艺人的身份实
践，在不同空间的安置、各类他者的介入下被不
断拓展，一种因热巴表演空间重构而引发的现
代身份认同也在生成之中。随着公共话语的纳
入，热巴艺术即将成为无关乎血缘、地缘及其所
属空间资源的，为社会成员所共享的历史记忆。
三、非遗语境下的当代传承
自 2014 年 6 月 1 日西藏自治区正式实施
《中华人民共和国非物质文化遗产法》以来，陆
续形成国家、自治区、(地)市、县四级非物质文
化项目及代表性传承人认证、保障体系。不可
否认，非物质文化遗产传承的瓶颈与困境，正伴
随着传统社区的开放、现代话语的解构、新媒体
技术的兴起波及至家族式热巴艺人团体。非遗
语境下，热巴艺术的传承和热巴艺人的保护上
升为国家意志，成为社会权利阶层的支配手段。
艺术形式发生流变的同时，艺人身份也可能出
现新的自我表述。文艺工作者、政府机构、艺术
团体、院校、舞台、旅游等多元他者的介入，使热
巴艺术的当代传承面临文化心理和经济诉求的
双重考验。
(一)昌都地区热巴保护及艺人团体情况
丁青县人民政府的热巴艺术保护、整理、挖
掘工作始于 20 世纪 70、80 年代。1979 年，由县
政府牵头组建了县文艺宣传队。宣传队成员由
从各乡镇吸收的 30 名业余文艺爱好者组成，主
要表演丁青热巴、昌都锅庄、弦子等地方特色剧
目。扎西曲珍及其女儿罗松卓嘎当时也曾受到
宣传队邀请，为其教授热巴。文艺宣传队建队
至今先后赴昌都、拉萨、青海等地及各乡镇进行
文艺演出，受到了各级党委、政府及农牧民群众
的热烈欢迎。1982 年该宣传队改建为丁青县民
间艺术团。随后，丁青县 13 个乡镇又陆续组建
了热巴业余演出队。2000 年开始，随着地方经
济发展战略的调整与文化发展理念的形成，丁
青县决定于每年 8 月 10 日举办“热巴文化艺术
节暨物资交流会”。2004 年，昌都地区对热巴的
保护、传承工作投入 3 万余元，用于普查、整理
事务。丁青县也筹集了 2 万元，用于县民间艺
术团的热巴服装、道具的更新与购置。在对昌
都市文化局非遗办主任杨平的访谈中，他说:
“如今丁青热巴已在区内外具有较高的知名度，
蓬勃兴起的丁青热巴文化，正逐步改变丁青人
的文化生活，显示出无穷的魅力，为精心加工打
造出独特的丁青热巴文化品牌，推广丁青热巴，
提升丁青的知名度，县艺术团的演员及民间热
巴传承人和带着群众学习丁青热巴，有很多群
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众都很乐意参与到其中。我局还会在‘虫草艺
术节’及一些大的节庆中，将民间的热巴表演团
体都集中起来，(让他们)在县城及乡镇完成重
大节庆的演出任务。”④
目前，丁青县民间艺术团和各乡镇热巴舞
蹈队的演员构成大致相似，演员性别均以女性
居多，年龄结构呈现出年轻化趋势，其中年龄最
小为 17 岁、最大为 23、24 岁左右。这类民间艺
术团体大多没有统一的行政经费来源，多数由
艺术团所属的县或乡镇自行解决。访谈中，昌
都市文化局非遗办工作人员说:“有一次我们丁
青的国家级热巴传承人旦增曲塔(及其热巴团
队)在外面演出回来，想就随行完整的演出道具
和充足的演出人员在昌都搞一个‘回馈演出’。
我当时帮他联系场地、邀请领导，还印了演出的
票公开销售，标售 30 元。这个买票看演出在我
们昌都还是第一次哦，原来哪有买票的，都是送
票请人来看都不来。结果这次反响还挺热烈，
最后除去场地和设备的钱，旦增曲塔他们的票
务收入有 3000 多元。”⑤这一状况一则表明，当
前热巴艺人及团体的生存仍为非政府主导的发
展模式。热巴艺人及团体很少以个人名义参与
文化市场，通过演艺行为获得经济效益，并形成
相应的供需机制;二则，昌都地区尚未形成文化
产业市场，大多数民众对热巴一类的艺术形式
没有消费需求。特别是地区民众和热巴艺人及
其团体精神消费理念的双重匮乏，使热巴艺人
及其团体在政治需求下逐渐趋于饱和，却无法
寻求新的发展空间以获取更多社会资源，也就
使得其在消费市场中难以形成竞争力。如此，
本土消费者的不需求，外来供给源的难参与，使
以舞台为核心的当代热巴艺术难以打破地缘依
附走出去，从而压缩了热巴艺人及其团体的生
存空间，削弱了热巴当代传承的力度和效度。
以三江茶马艺术团为例，这是笔者在此处
田野中所观察的一个成立不久的民间艺术团。
团体规模不大，约 30 人左右。艺术团成员多为
芒康籍农牧民，经挑选后加入艺术团从事舞蹈
表演，其主要演出剧目为芒康弦子。团体内演
员大多数不是经过专业训练的舞蹈演员，能够
完成常规剧目的表演，但其舞蹈专业素养和技
术技巧上较专业体系训练下的演员有明显差
距。编创人员的创作过程中存在规律性、模式
化、规范化的编排手法，但剧目整体结构仍稍显
随意。剧目多是对已成型的弦子曲目进行队形
变化，在舞蹈结构和动作语汇上没有调整，对原
始动作未做过多艺术升华和情感表达，演出剧
目很大程度维持了原生态风貌。这一创作模式
与当地多数民间艺术团的实际状况是一致的。
艺术团的人员管理方面较为松散，笔者观察期
间艺术团的排练并不是很频繁，每次的排练时
间也不长，约 100 － 120 分钟左右。虽然艺术团
已形成了对演员出勤、训练质量等方面的量化
考核规定，但实际执行力度欠佳。与大多民间
艺术团经费来源情况不同的是，三江茶马艺术
团承接商业演出，能够通过商业行为获得一定
的经济收入，并形成相应的演员培养机制。而
一般的民间艺术团体，特别是乡镇一级的热巴
表演队更像是一个临时演出组织，仅在有演出
安排时才进行排演，没有日常训练计划。且演
出均为由各级政府委派的舞蹈比赛、文化艺术
展、风情旅游节、大型节庆、重要纪念日等具有
政治性质的表演任务。由此观之，昌都地区热
巴艺人及热巴艺术团体的发展路径和发展理念
有待转型。
(二)热巴艺人培养及传承人保障机制
热巴艺术的时代活力在于从继承中发展，
于发展中创新。然而，随着老艺人的相继辞世
和传承人培养机制的相对滞后，当代热巴艺术
对艺人传统的秉持愈发成为一个模棱两可的僵
化概念，没有历史根基的技艺传承使得其内部
结构出现松动。2015 年文化部启动针对 300 名
年满 70 周岁及不满 70 周岁但体弱多病的国家
传承人抢救性记录工作。2016 年起，中央财政
调升国家级非遗代表性传承人补助标准至每人
每年 2 万元［8］。2016 年 3 月西藏自治区全面开
展了针对高龄非遗传承人的抢救性记录工作，
以数字化全媒体的方式系统记录了传承人技艺
信息，以确保文化延续。截至 2015 年，西藏 65
名国家级非物质文化遗产代表性传承人中，已
有 13 人先后离世［9］，丁青热巴的传承同样面临
这一状况。昌都市文化局非遗办主人杨平在访
谈中说，“自 2006 年全面普查丁青热巴及艺人
传承情况以来，其艺术形态和传承路径近 10 年
没有明显变化。要说唯一有变化的可能就是当
年单子上列出的老艺人已经不全了，扎西曲珍
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可能是为数不多的现仍在世的热巴流浪艺人”，
“(当前)热巴的非遗传承人认证还是很严格的。
(虽然，)昌都地区有很多艺人都多多少少了解
热巴艺人，他们多是热巴艺人的后代，但父辈那
一代的技艺他们并没有完全掌握，也没有在他
们这一辈传承下去。他们大多是会讲一些热巴
的流程、颂词和祖辈流浪卖艺的经历，有的也会
一些基本鼓点和家族技巧，但都不完整。像扎
西曲珍这样确确实实当之无愧的热巴传承人现
在是(几乎)没有咯。她不仅完整继承了家族技
艺，还给昌都的文艺团体和第二代热巴人(文艺
工作者)的培养贡献了巨大力量”。可见，丁青
热巴的传承效度需要人才培养机制的保障。
目前，昌都地区针对传承丁青热巴的人才
养成，就以昌都地区民族歌舞团与丁青县民间
歌舞团及乡镇热巴表演队为主体的艺术团体提
出两套培养方案。对昌都地区民族歌舞团实行
联合培养模式，即选拔一批年轻演员赴重庆、天
津两地学习。以天津为例，2014 年昌都地区民
族歌舞团选拔了 60 名年轻演员赴天津职业艺
术学院学习。这批演员通过天津职业艺术学院
自主招生取得学籍，进入舞蹈、音乐、器乐等相
关专业学习，接受高校全日制教育，毕业后颁发
相应文凭。由于与歌舞团存在劳务关系，演员
毕业后返回歌舞团任职。对于这种培养方式，
笔者对演员和用人单位的访谈中均得到了相对
肯定的答案。于演员本人而言，学历和就业都
得到了解决;对用人单位而言目的在于留住人
才，为团体内部提供高精尖表演、创作人才，提
高其在同类艺术团体中的竞争力。事实上，联
合培养模式正逐步成为当前非遗传承的新趋
势。在传习所等一类非物质文化遗产传承机构
中，代表性传承人与学徒基本仍维持着传统的
师徒关系。根据国家级非遗代表性传承人申报
条件⑥，该传习模式下的学徒能够成为某一非遗
项目的代表性传承人的可能微乎其微。因此，
在保护传统、传播文化的宗旨下，传习所等一类
传承机构的实质作用是传授技能，提供就业。
与职业技术学校进行联合培养，通过专职教育
在传承非遗技艺的同时，为学徒积累社会竞争
力，切实解决其生计问题。
对丁青县民间艺术团及各乡镇热巴表演队
实行集中培训模式。即选拔各级民间艺术团业
务骨干赴昌都职业技术学校进行在职教育，毕
业后颁发中专文凭。集中培训课程与高等院校
课程安排、教学计划大致相同。学员每天上午
9:00 － 10:30 进行舞蹈基本功训练。11:00 －
12:30 进行昌都三大歌舞(丁青热巴、昌都锅庄、
芒康弦子)训练，具体课程由昌都市群众艺术馆
舞蹈教师自行安排，或教授热巴，或教授弦子、
锅庄，由浅及深、循序渐进。下午多为文化课
程，师资来源于职业技术学校在编教师。相较
于联合培养模式，集中培训时间段、程度浅、内
容少、成效有限。其主要目的在于精进演员业
务水平，提高专业技术技能。但作为基层非遗
保护、传承事业的直接参与者，演职人员个人素
养和专业水平的细微提高，都有助于保障地方
文化事业发展进程的有序开展和稳步推进。
总的来说，对已认定的各级非遗代表性传
承人的活动经费、核心技艺、法律权益提供有法
可依的有效保障，确保其在传承中发挥正面引
导作用是一方面;另一方面，由传承主体入手，
健全热巴传承人才培养机制同样刻不容缓。双
管齐下，才能促成热巴艺术当代传承的持续发
展和价值实现。
(三)昌都地区热巴传承人现状
截至 2014 年 6 月，“西藏有非物质文化遗
产项目近 800 个，68 名传承人被认定为国家级
非物质文化遗产项目代表性传承人，323 个项目
和 350 名传承人入选自治区级名录”［10］。其中
国家级热巴传承人 2 名，自治区级热巴传承人 3
名，分别是旦增曲塔(丁青热巴)、扎西曲珍(丁
青热巴)、嘎鸟(那曲比如丁嘎热巴)⑦。除此之
外，根据昌都地区 1990 年统计数据［11］(P． 795)，另
有察雅烟多热巴、八宿热巴、类乌齐噶托热巴、
边坝果钦热巴、洛隆热巴、左贡察瓦龙热巴等近
10 个流派的代表性热巴艺人 39 名。这些艺人
均有流浪卖艺经历，是活跃于民间的传统热巴
艺人。其中，男性居多，女性偏少，年龄集中于
56 至 60 岁区间段。丁青县热巴艺人 9 名，察雅
县热巴艺人 4 名，八宿县热巴艺人 6 名，类乌齐
县热巴艺人 7 名，边坝县热巴艺人 6 名，洛隆县
热巴艺人 4 名，左贡县热巴艺人 1 名，来源地不
详 1 名。
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图 2 昌都地区热巴传承人情况
从统计数据看，昌都地区 39 名热巴传承人
中男性较多，女性较少。男性 26 人，占艺人总
数的 66. 67%;女性 13 人，占艺人总数的
33. 33%。艺人年龄总体分布在 56 至 70 岁年龄
段，男女艺人人数均在 56 至 60 岁区间出现峰
值，艺人整体呈现出老龄化趋势。具体观之，女
性艺人集中在 40 至 50 岁、56 至 60 岁两个年龄
区间段，40 岁以下区间(38 岁)和 75 岁区间(76
岁)各有 1 名艺人;男性艺人在各年龄段均有分
布，但没有 40 岁以下的传承人，有 75 岁以上传
承人 1 名(88 岁)。相较于男性艺人，女性艺人
50 岁以下人数多于男性，而 50 岁以上则少于男
性，年龄分布更为年轻化。另一方面，随着年龄
递增，女性人数迅速递减，并在 51 至 55 岁、66
至 70 岁、71 － 75 岁年龄段出现 0 传承人现象，
缺乏男性热巴艺人的传承连贯性。据此，就以
上数据分析，大致可以得出三方面推论:
第一，昌都地区传统热巴中并非一开始就
呈现出女性艺人占主导地位，并担任热巴团体
中主要技巧表演者的形态。就可查热巴传承人
男女年龄分布情况观之，56 岁以上热巴艺人男
性人数远远多于女性，且男性艺人年龄整体高
于女性艺人，这表明男性艺人从艺时间整体长
于女性艺人，其从艺年限整体早于女性艺人。
同时，女性传承人在中青年及老年区间的断层
也表明，女性艺人在某一时期内的饱和或短缺，
并不影响整个昌都地区的热巴传承情况。而男
性艺人在各年龄曾平均分布则反映出其传承的
延续性和规模性，从一定程度上可反映出热巴
艺人团体对男性角色的需求和以血缘为纽带的
继嗣传统。以扎西曲珍家族的个案观之，在其
父辈和祖辈的热巴团体中仍以男性艺人占主导
地位。至扎西曲珍一代，虽然在人数和实际操
作上以扎西曲珍为代表的女性艺人占据了主导
地位，但其夫洛追和弟弟加纳仍承担了艺人团
体的主要表演角色。就传统热巴的表演模式而
言，男性艺人承担了主要的技巧表演、诙谐戏、
杂技、对口相声等部分。相较于女性角色，其性
别身份和表演形式更能够亲近观众，以插科打
诨、逗趣调笑等方式实现与观众的互动，从而获
得更多的酬劳。而当前以铃、鼓为主体的热巴
新表演模式，在削减热巴说唱、吟诵、戏剧等艺
术形式的基础上加强了技术技巧的展现，尤其
突出女子铃鼓舞部分。这一转变在加剧传统热
巴表演模式转型的同时，反映了民间艺术在学
院化、舞台化过程中的自我调适和语境解构。
第二，昌都地区热巴传承人整体呈现老龄
化趋势。男女艺人峰值区间均出现在 56 至 60
岁年龄段，且男性艺人整体分布于 60 岁以上区
间。这种老龄化趋势极易导致热巴代际传承的
断层，在老一辈传承人相继去世后，后继者无法
通过口传心授、言传身教的方式获得对热巴的
直观体会，由文献资料或只言片语所习得的热
巴便会失去了原本形态和艺术活力。特别是笔
者 2015 年田野中所取得的由昌都市文化局所
提供的数据来源于 1990 年。在近 20 年间，除了
扎西曲珍和旦增曲塔被评定为国家级传承人
外，其余名单所列传承人情况如何不得而知，目
前昌都地区热巴传承人、学艺人情况如何亦尚
无可靠统计数据。老龄化趋势一方面加速了人
才资源的流失，另一方面增加了承袭者的学习
难度。受限于传承人年事已高，很多热巴技巧
及难度动作无法完成，普通学艺者很难从老艺
人那里获得感官体验，从而无法准确完成肢体
动作，降低了热巴传承的质量和效果。就笔者
在与昌都文化局工作人员和群众艺术馆负责人
的交谈中所知，昌都地区目前尚无以热巴或其
他传统舞蹈为主体的传习场所。即已取得传承
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人资质和认证的民间艺人，无法通过固定的场
所形成有一定周期、教学内容、教学对象、教学
层次的长期培养模式，也就无法形成一套相对
稳定长效的传承机制，这无疑对昌都丁青热巴
的传承与创新有一定影响。
第三，中青年传承人断层问题严重。这一
方面反映出一个相对成熟的热巴艺人的培养和
成长周期较长，另一方面也反映出西藏丁青热
巴的当代发展活力欠佳。从全国整体情况观
之，就已公示的第一至四批国家级非物质文化
遗产民间 /传统舞蹈类传承人情况分析，传承人
普遍年纪较大，且女性传承人比例远远小于男
性(附录)。就国家级非物质文化遗产代表性传
承人名单公示当年传承人年龄看，第二批传承
人年龄最小为 33 岁，最大为 93 岁，65 岁以上传
承人 30 人，占所有传承人的 41. 6%，女性 6 人，
占传承人总数的 8. 3%;第三批传承人年龄最小
为 41 岁，最大为 86 岁，65 岁以上传承人 26 人，
占所有传承人的 46. 4%，女性 6 人，占传承人总
数的 10. 7%;第四批传承人年龄最小为 44 岁，
最大为 82 岁，65 岁以上传承人 39 人，占所有传
承人的 79. 6%，女性 2 人，占传承人总数的
4. 1%。近年来，虽然非物质遗产传承人的整体
情况由年轻化趋势，但就民间舞蹈这一类别来
说，这一转变并不明显。一则，舞蹈不同于其他
艺术类型，一个成熟艺人的培养周期相对较长。
从艺者需要从小开始训练，以便获得必要的身
体素质和技术技巧。经过长期的艺术熏陶和舞
台磨练，才能使技能能为纯熟、表演更为完善、
表达更为生动。二则，舞蹈并不是一个能够迅
速产生经济效益的艺术类别。传承人在传习过
程中势必要考虑到学徒的学艺周期和未来出路
问题，其无法像工艺、美术、医药等能够使学徒
在学习的过程产生实体的成果，并在学徒水平
达到一定标准后为其提供作品的销售渠道，使
其获得经济收入。在这一现实的粮仓问题前，
如丁青热巴一类的民间舞蹈类非遗项目的传承
渠道和保障机制尚未寻求到一套可行方案。这
也是当前年轻一代传承人培养过程中的一大难
题。
五、结语
愈发开放的社区在引入现代性形塑的同
时，深刻影响着地方性知识的建构。根植于藏
族文化生境的热巴艺术随着传统乡土社会的变
迁，亦在主流话语解读下发生着转型。在藏族
热巴艺术当代发展主流趋势下，传递、继承是其
艺术形式活态存续的根本动力，整理、研究则是
做好其文化内涵深入挖掘的关键所在。除了积
极引导以政府机构为主导的非遗代表性传承人
认证、保障机制，和以民间艺人为主导的学徒培
养、输出方案两方力量外，还应充分发挥具有专
业理论储备的文艺工作者、专家学者等，以舞台
创作、高校教学、学术研究介入热巴传承认知与
实践的第三方力量。非物质文化遗产传承并非
理论层面上的浮躁认知，或实践层面上蜻蜓点
水。唯有着眼于中心话语下的文化多样性需求
及后现代反思，打破传承研究中孤立、静态的结
构性表述，不囿于传承实践中的坐而论道、浅尝
辄止的僵局，从而实现藏族热巴艺术的继承与
创新。
注释:
①如《西藏流浪家族谱系及艺术活动个案
调查》(王华，南京艺术学院学报，2009 年第 03
期)等多数研究中，以扎西曲珍为基准，上述目
前可考的康沙热巴传承人，将其历史溯至其曾
祖热巴占堆，推断扎西曲珍为康沙热巴第四代
传承人。本文根据 2015 年 7 月笔者在与扎西曲
珍访谈所得，采用扎西曲珍自述的“家族热巴第
七代传人”进行表述。扎西曲珍，女，藏族，昌都
丁青人。西藏丁青康沙热巴艺人，从艺 60 余
年。西藏第二批自治区级非物质文化遗产代表
性传承人，第二批国家级非物质文化遗产代表
性传承人，笔者田野调查关键报道人。
②根据笔者 2015 年 7 月对田野报道人泽松
的访谈整理。泽松，女，藏族，昌都丁青人。昌
都地区民族歌舞团服装组负责人，时昌都乌兰
木骑艺术团舞蹈演员。
③根据笔者 2015 年 7 月对田野报道人达瓦
的访谈整理。达瓦，男，藏族，昌都察雅人。昌
都市群众艺术馆舞蹈教师，西藏自治区非物质
文化遗产代表性传承人(丁青热巴)，艺人扎西
曲珍学生之一。
④根据 2015 年 7 月 20 日对昌都市文化局
非物质遗产办公室主任杨平的访谈整理。
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⑤根据 2015 年 7 月 18 日对昌都市文化局
非物质遗产办公室某工作人员的访谈整理
⑥根据《中华人民共和国非物质文化遗产
法》和《国家级非物质文化遗产项目代表性传承
人认定与管理暂行办法》之规定，申报人需满足
以下条件:1． 熟练掌握其传承的国家级非物质
文化遗产代表性项目(从事该项遗产 25 年以
上)，在该领域或区域内被公认具有代表性和影
响力;2．在该项非物质文化遗产的传承中具有
核心作用，积极开展传承活动，培养后继人才;
3．已入选该项目的省级非遗代表性传承人;4．
遵纪守法，爱国敬业，德艺双馨。
⑦根据 2014 年 6 月 14 日西藏第三批自治
区级非物质文化遗产代表性传承人公示名单和
2012 年 12 月 20 日第四批国家级非物质文化遗
产项目代表性传承人公示名单整理。目前，西
藏第四批自治区级非物质文化遗产代表性传承
人评定工作尚未启动，第五批国家级非物质文
化项目代表性传承人西藏自治区推荐名单已于
2015 年 12 月上旬完成拟定，公示后即呈送文化
部审核。
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Abstract:Ｒas-ba is one kind of typi-
cal and representative Tibetan song and dance art
form． There are various performance forms． The
forms are dominated by dance with bells and
drums， but they also include Khang-gZhas
， Pi-wang Zhabs-Zhro ，
speaking with rhyme，mixture of speaking and
singing，skits，acrobatics，qigong，and so on． It
is often referred to as“Tibetan Gypsy”music and
dance because of its passionate and elegant move-
ments， and unique and characteristic style．
Khang-gsar Ｒas-ba is one of the genre of
Tengchen Ｒas-ba ，which is named after
the first generation artist who comes from Kangsha
Village， Kangsha Town， Luolong Country in
Changdu． Within this typical Ｒas-ba family of
wandering artists，Tashi Chodron is the
last representative artist in the group． Her individ-
ual life history reflects two different situations of
the situation of Ｒas-ba artists，that of artists who
belong an“itinerant group”and those who engage
in “ intangible-heritage performance ”， which
thereby reveals its path of transmission，rules of in-
heritance，internal contradictions and self-adjust-
ment of the Tibetan Ｒas-ba art in the midst of so-
cial transition．
Usually，a Ｒas-ba family is an artist group or-
ganized and maintained by consanguinity and mar-
riage． It is a small scale community，and all artists
of the group come from their own family． Tashi
Chodron claims to be the 7th generation descendant
of the Khang-gsar Ｒas-ba family． Following her
generation，there are 3 people in the 8th generation
who inherited the tradition． To make a living，they
have long wandered in Tibet and the surrounding
areas，and engaged in performing song and dance，
primarily the Ｒas-ba，in order to earn enough for
food and clothing． Normally，the performance of
the Ｒas-ba group does not have a fixed route and
show time，but artists generally choose to perform
during the Tibetan New Year or harvest season．
The performance cycle varies in length，and can be
as short as 6 to 8 months，or up to 3 to 5 years．
From a holistic perspective，the mode of intergen-
erational inheritance is based on the principle of
consanguinity and marriage which ensures the bal-
ance and stability of the distribution of benefits
within the performance group of Ｒas-ba． In this
way they share spiritual and material wealth with
any member created among the group． Thus，their
overall competitiveness is strengthened，and easily
identifiable performing styles and unique technical
skills among different performance groups are
formed． At the same time，the vested interests that
impact on the members of the same group reinforce
the close membership and balance of the group
structure，resulting in a stable organization under
shared appeals in order to gain and promote more
competitive advantage． It objectively promotes both
the inheritance and innovation of Tibetan Ｒas-ba
art within the collective wisdom and competitive in-
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terest．
The identity of the artist is the specific repre-
sentation of historical memory． In different dimen-
sions of space and time，the personal identity of
the wandering Ｒas-ba artists presents multiple
forms，and as such interprets the identify and ex-
clusion of the current social groups about them． As
the core of the concept of identity，“ego”mani-
fests a strong social nature． Thus the individual is
always within a complex set of social relationships．
The“ego”has formed its unique tendencies of cul-
tural psychology in which the past itinerant experi-
ences of the artists，and their sentiment and com-
prehension for the art not only influences their own
observational expression and interpretation of the
outside world，but also provides the outside world
introspection on the psychological composition of
the artists from their living conditions． In this way，
they can obtain a constantly rewritten and recon-
structed story within their cultural environment．
In terms of the nomenclature of the Ｒas-ba
artists group，Khang-gsar Ｒas-ba，also known as
“Dung-lo Ｒas-ba” ， is named after
“Dung-lo” ，who is the father of Tashi Cho-
dron and the core inheritor within the 6th generation
of Ｒas-ba family． According to an introduction by
Tashi Chodron，the name “Khang-gsar Ｒas-ba”
was used in the 50s and 60s of the 20th century
when her parents moved to Kangsha Village Lu-
olong County during Tibetan Democratic Ｒeform．
Previously，her family had been called themselves
“Dung -lo”． To the 7th generation of Tashi Cho-
dron，their artist group was named after the core
transmitter rGayl-rnal ，known as “rGayl-
rnal Ｒas-ba” ． Thus，it could be inferred
that the 4th and 5th generations of Ｒas-ba artists
group，to a large extent，would have been named
after the core transmitters within their group，
namely“dGar-vdul Ｒas-ba” and“Gon-
bo Ｒas-ba” ． As can be seen，on an inter-
generational basis， the names of Ｒas-ba groups
changes with the replacement of the core“inheri-
tor”of Ｒas-ba artists family． Comparatively，there
is no doubt that“Khang-gsar”is an appellation
which appeared later，and even could be consid-
ered a geo-classification based upon the different
places to which the same art types spread for the
purpose of the protection of intangible cultural her-
itage． For the wandering artists among a Ｒas-ba
group，it is obvious that their personal identity
cannot be constructed through a vague indigenous
identity，but rather through a close，clear and con-
trolled kinship，using kinship terms to identify in-
dividual relationships within the group of Ｒas-ba
artists． For other individuals and groups other than
this group，they express identity through the family
name that is the core member of Ｒas-ba group．
Moreover，as a characterization of the specific
society，the artist’s self-identity undertakes the
meaning，expectation and performance associated
with his or her social role． During this process，the
artist’s self-expression might change with the
transformation of the social form，the adjustment of
economic structure and the transfer of the power dis-
course． Similarly，the self-identity of Ｒas-ba artists is
also illustrated and deconstructed within a recognized
history via social subjects． From folk skills to stage
art，from itinerant artists to the inheritors of intangi-
ble cultural heritage，their self-identity presents dis-
tinctive forms in social changes． The primary identity
of Ｒas-ba artist is no longer a holistic self-construc-
tion，but is more and more one which shows a di-
verse，complex and multi-level trend．
At present，Tibetan Ｒas-ba art is infiltrating
the daily life space of the public with a kind of
consciousness． On the one hand，the integration of
the living space and the performing space within
the context of stage art breaks through the identity
barriers between itinerant artists and members of
society，thereby strengthening the recognition and
self-identify of the artists and the audience;On the
one hand，the transformation of the performing sit-
uations and artist identities enables others，who
formerly were excluded from participating because
of the bloodline of family，to participate actively．
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In this way path of inheritance of the Tibetan Ｒas-
ba art was expanded and the base of its target audi-
ences increased． Therefore，participation gradually
replaced the“gaze”when the stage，as the core
performance space，changed the fundamental pur-
pose of traditional Ｒas-ba art for making a living．
Since its listing as intangible cultural heritage
in 2014，the inheritance of Ｒas-ba art and the pro-
tection of Ｒas-ba artists has gradually risen to the
will of the state，and has become the dominant
means of powerful stratum． The involvement of art-
ists， government agencies， art groups， institu-
tions，stage art，tourism and other social roles has
brought a double challenge，both in cultural psy-
chology and economic demands，to the contempo-
rary transmission of Ｒas-ba． Within this context，
constructing the path of transmission and innova-
tion mechanisms of the Tibetan Ｒas-ba tradition，
not only should actively guide two kinds of forces
that the identity certification of representative de-
scendants and support mechanisms led by govern-
ment agencies，and apprentice training and em-
ployment programs leading by folk artists;but also
give full play to third party forces with professional
theoretical reserves，such as artists，experts and
scholars who participate in the understanding and
practice of Tibetan Ｒas-ba art via stage creation，
university teaching and academic research．
Key Words:Khang-gsar Ｒas-ba;life histo-
ry;intergenerational inheritance;contemporary de-
velopment;identity presentation
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